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In jüngerer Zeit, 1946, fand ich mich bei der Herausgabe der 4- und 5 stimmigen 
Sonette und Madrigale des Juan Vazquez, die 1560 in Sevilla erschienen waren, neuer-
dings in der Überzeugung bestärkt, wie unerläßlich für den Musikwissenschaftler die 
genaue Kenntnis der traditionellen Folklore der verschiedenen Nationen war und ist. 
Es war mein verehrter Lehrer, F. Pedrell, der um 1890 schon darauf hinwies, als er das 
spanische Volkslied in den Büchern der spanischen Vihuela-Künstler des 16. Jahr-
hunderts untersuchte. 
Es wäre nicht schwer, das Studium des spanischen Volksliedes in der Musik der 
Halbinsel während des 17. und 18. Jahrhunderts weiterzuführen. Abschließend will ich 
nur noch bemerken, daß ich um 1930 herum eine Studie über die Sonaten des Domenico 
Scarlatti herausbrachte in der Absicht, darzutun, daß viele seiner Klaviersonaten, die 
er in Madrid und für den spanischen Hof geschrieben hat, Themen und Lieder an-
klingen lassen, die er auf den Plätzen und Straßen Kastiliens gehört hat. Dieselbe 
Beobachtung mad1en wir in den Quintetten und der Ka111mer1ttusik des Luigi 
Boccherini, des letzten italienischen Komponisten, der im Dienste der spanischen 
Monarchie stand. 
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Bemerkungen zur Entstehungsgeschichte eines Modus 
Die erste vollständige Formulierung des klassischen indischen musikalisd1en 
Systems, Bharatas Natyasastra (vielleicht 2. Jahrhundert v. Chr.), enthält zwar 
Namen zahlreicher Vorläufer, kümmert sich aber nicht um die geschichtliche Entwick-
lung, die ihm zugrunde liegt. Was Bharata uns bietet, ist ein vollkommen entwickeltes 
modales System, das sich auf einen einzigen Urmodus, den Sagrama, gründet. Es unter-
liegt keinem Zweifel, daß dieser Sagrama, eine Leiter mit einer kleinen Terz und einer 
kleinen Septime, mit einem d-modus zu vergleichen ist. In der uns gebotenen Fom, 
ist der Sagrama überwiegend instrumental, mit einer starken Betonung der Quinte 
und der Oktave und einer aufsteigenden melodischen Linie. 
Wie sind nun die alten Inder dazu gekommen, gerade diesen Modus als Grundlage 
zu verwenden, und wie hat er sich entwickelt? Haben sie ihn vielleicht in seiner voll-
endeten Form von den Griechen übernommen, die doch ihren, dem Sagrama parallelen 
phrygischen Modus als den ältesten betrachteten, oder wäre es möglich, in Indien 
selbst Material zu finden, das eine bodenständige Entwicklung wahrscheinlich macht? 
Der einzige geschichtliche Hinweis bei Bharata steht gleich im Anfang seines 
Budies (l. 17) wo er sagt, daß das Singen, also die Melodik, dem Sanrnveda entnommen 
ist (jagraha ... samabhyo gitam eva ca). 
Nun ist es ein ganz besonders glücklicher Umstand, daß die Tradition des Singens 
des Samaveda sid,, speziell in Süd-Indien, nod, bis in unsere Zeit lebendig erhalten hat, 
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und daß nicht, wie z. B. in Europa, eine neue Religion, Kriege und eine große Völker-
wanderung einen unwiderruflichen Bruch verursacht haben. Die vedische Liturgie 
spielt in dem orthodoxen Hinduismus, der in Süd-Indien besonders stark vertreten ist, 
eine ungeheuer große Rolle, da ja die der Tradition gemäß ausgesprochenen und ge-
sungenen Laute das Wohlsein der Erdbewohner und sogar des Weltalls erhalten und 
fördern. Eine Abschweifung zieht also die schlimmsten Folgen nach sich. 
Obwohl es verschiedene Schulen des Samavedasingens gibt, ist doch jede für sich 
bemüht, die betreffende Tradition unversehrt zu erhalten. Wenn man also Gelegen-
heit hat, die heutige vedische Tradition zu analysieren, so kann man wohl sagen, daß 
sie im großen und ganzen dem, was vor einigen tausend Jahren gesungen wurde, ziem-
lich ähnlich ist. Die vedische Tradition war im ersten Jahrtausend v. Chr. schon fest 
begründet. 
Die größte Schwierigkeit bei dem Bharataschen Hinweis scheint zu sein, daß sein 
System, mit einer steigenden melodischen Linie und einer Betonung der Quinte und 
der Oktave, im Aufbau stark instrumental ist, während die samavedische Tradition 
vor allem rein vokal ist und dementsprechend die absteigende Linie vorzieht und die 
Quarte anstatt der Quinte hervorhebt. Von der Oktave ist im Samaveda kaum die Rede. 
Es läßt sid1 aber feststellen, daß ganz dicht unter der instrumentalen Oberfläd1e 
noch manche Reste der vokalen Gesetze bei Bharata erhalten geblieben sind. Die 
Quarte, die in der Praxis manchmal überschlagen wird und in einigen abgeleiteten 
Modi sogar alteriert vorkommt, wird von Bharata ausdrücklich als unentbehrlich und 
unveränderlid1 angegeben. ,,Der Madhyama (die Quarte) ist der beste Ton, der Ahn-
herr (pravara) aller Töne, der Unvergängliche, das ist in der Musikwissenschaft die 
communis opinio der Samasänger", so sagt er (XXVIII, 68, 69). Emphatischer konnte 
man es wohl nicht ausdrücken. Von der Quinte, die in Wirklichkeit der unvergängliche 
Ton in seinem System ist, wird so etwas nicht gesagt. 
Einen Überrest der ursprünglichen absteigenden vokalen Linie findet man in einer 
Aufzählung der von dem Urmodus abgeleiteten sieben sekundären Tonreihen, murc-
diana, die immer auf der nächsttieferen Tonstufe anfangen, die erste murcchana also 
von eins bis zur Oktave, die zweite von sieben bis zur Septime, die dritte von dem 
sechsten Ton bis zur Sexte, usw. 
Schließlich gibt es als Ausgangspunkt der Konsonanzgesetze einen Ton, der V adi 
- ,,der Sonante" - genannt wird, von dem Bharata sagt, e; sei synonym mit Amsa, 
d. h. mit dem melodischen Mittelpunkt einer Melodie (Prosa nach XXVIII, 20). Kon-
sonanz, Dissonanz und Assonanz werden theoretisch vom V adi aus beredmet. In der 
Praxis aber macht man das nicht vom Amsa, sondern vom Sa, dem Grundton, aus. Man 
sieht also, daß der Sa die Rolle des Vadi an sich gezogen hat, während der Amsa 
schlechthin der Mittelpunkt jeder beliebigen Melodie ist. Man kann im Verlaufe einer 
Komposition verschiedene Amsa, aber immer nur einen Sa haben. 
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Nun wäre es sehr interessant, wenn man nachweisen könnte, wie im Laufe der 
Zeit der V adi, der Mittelpunkt einer Tongruppe, sich zum Sa, d. h. zum Schlußton einer 
Melodie und dann zum Anfangs- oder Grundton eines Modus hat entwickeln können. 
Denn es wird ausdrücklich gesagt, daß, obwohl eine Melodie nicht durchaus mit dem 
Sa anzufangen braucht, sie unbedingt mit dem Namenston des Modus - also mit dem 
Sa - schließen muß. Nur durch den letzten Ton einer Melodie kann man bestimmen, 
in welchem Modus sie steht. 
Wenden wir uns jetzt einen Augenblick dem Samaveda zu, der angeblichen Quelle 
des klassischen Systems Bharatas. 
Die ziemlich reiche, sich oft bis über eine Sexte bis zur Oktave ausdehnende 
melodische Linie des Samaveda steht einer weit beschränkteren, eine Terz nicht über-
schreitenden Melodik des Rigveda gegenüber. Aber schon in dieser ältest nachweis-
baren rigvedischen Schicht spürt man die überwiegende Rolle eines melodischen Zen-
trums - eines Vaditons. Der Zentralton tritt deutlich hervor und die Melodie schwingt 
gelegentlich einen Ton tiefer oder höher. 
Der Rigveda ist nicht, wie der Samaveda, einer bestimmten Klasse von Brahmanen 
vorbehalten, sondern wird von sämtlichen Brahmanen zu ihren verschiedenen Riten 
angewandt, aber das Gesamtbild der Rezitation ist immer dasselbe. Die Yajurvedins, 
die in ihren speziellen Y ajurvedatexten sich meistens nur auf einen einzigen 
Rezitationston besduänken, ziehen auch beim Rigveda weniger ausgeprägte Ton-
schwankungen vor, so daß man sich der drei Töne erst allmählich bewußt wird. Die 
eigentlichen Rigvedins heben diese aber vom Anfang an stark hervor, so daß man das 
Bild der Terz, die aus einem Zentralton mit einem Ganzton hinab und einem etwas 
weniger scharf ausgeprägten kleinen Ganzton hinauf besteht, sofort erfassen kann: 
0 0 0 0 0 
Im Samaveda sehen wir, daß zwar im Zentrum genau dieselbe Tongruppe liegt, 
aber daß sie sich nach oben um einen Halbton ausgebreitet hat, einen Halbton, der oft 
eine kleine Verzierung trägt, die auf eine weitere Ausdehnung nach oben hinweisen 
könnte. Jedenfalls tritt die kleine Terz sehr deutlich hervor, und der Zentralton ent-
wickelt sich zu einem wesentlichen Ruhepunkt, den man fast schon ein Finalis 
nennen könnte. Dieses Kleinterzmotiv, nach unten mit einem Ganzton als Leitton, 
kommt gleich im Anfang des Gesanges : 
0 0 fi 0 0 
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Im zweiten Satz wird dann die Leiter nach unten erweitert, und zwar bis an die 
Quarte unterhalb des Vadi. Von dort aus folgt immer der Sprung nach dem Vadi 
zurück, mit oder ohne den Ganzton als Leitton: 
-e- 0 
Als nun unter dem Einfluß der instrumentalen Entwicklung aus dieser rein 
vokalen Tonfolge des Samaveda ein Modus entstand, wurde selbstverständlich dieser 
Zentralton zur Finalis, bzw. Ausgangspunkt. Die dann hervortretende Leiter zeigte 
also einen großen Ganzton als Leitton und eine kleine Terz, d. h. die beiden Merk-
male des Sagrama, sowie - nebenbei gesagt - des griechischen phrygischen Modus. 
Bharatas Behauptung, daß die Samavedi11s die Quarte den unvergänglichen Ton, 
den Ahnherrn aller Töne nennen, läßt sich aus dem vorgeführten Beispiel auch ver-
stehen, denn der Sa des Sagrama ist ja aus dem V adi der samavedischen und sogar aus 
dem Zentralton der rigvedischen Tongruppe entstanden, der genau um eine Quarte 
von dem tiefsten Ton der samavedischen Leiter entfernt war. 
Es will mir scheinen, daß die indische Theorie, ergänzt mit Aufnahmen der leben-
digen überlieferten Liturgie, vielleicht der einzige Fall ist, der wenigstens einen Blick 
in die Entstehungsgeschid1te des ältesten Modus zuläßt. 
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Die altniederländischen Handschriften Berlin s0 190 und Wien 7970 
im Lichte vergleichender Melodienforschung 
Die beiden altniederländischen Handschriften Berlin 8 o 190 und Wien Fid. Korn. 
7970 sind die umfang- und inhaltreichsten Quellen unter den geistlichen Liedsamm-
lungen des 15. Jahrhunderts. Bereits 1906 konnte Josef Knuttel nachweisen, daß die 
erstere aus Utrecht stammt und die zweite höchstwahrscheinlich im St. Margareten-
Kloster zu Amsterdam zusammengestellt wurde; darum nennen wir die beiden Hand-
schriften: das Utrecllter und das Amsterdamer Liederbuch. Auf die Bedeutung und 
Problematik des ersteren hat Heinrich Husmann kürzlich hingewiesen 1. 
1 Literatur: Hoffmann von Fallersleben, Niederlä11disdte geistlidte Lieder des XV. Jahrhrmderts, 
Hannover 1854 (= Horae Belgicae Bd. 10); W. Bäumker, Niederlä11disdre geistlidte Lieder 11ebst 
thre11 Si11gweise11 aus Ha•1dsdrrifte11 des XV. Jahrhu11derts in VjMw 4 (1888), 153-254, 287- 350; FI. v. 
Duyse, Het oude Nederlandsche Lied, 1-III, Den Haag 1903-07; J. KnutteL Het Geesteliik Lied /11 de 
Nederla11de11 voor de Kerkhervormi11g, Rotterdam 1906, 50 ff; A. Roediger, Die musikwisse11sdtaft-
lidre Bedeutung des cod. germ. 8° 190, Diss. Berlin 1922; H. Husmann, Die mitteluiederlä11disdre11 
Lieder der Berli11er Ha11dsdtrift germ. 8° 190 in Kongr.- Ber. Utrecht 1952, 241 ff. 
